Die Sprache der "Comédie humaine" und die Sprache in der "Comédie humaine" by unknown
1ULRICH SCHULZ-BUSCHHAUS
Das Aufsatzwerk
Institut für Romanistik | Karl-Franzens-Universität Graz Permalink: http://gams.uni-graz.at/o:usb-063-14
Die Sprache der Comédie humaine und
die Sprache in der Comédie humaine
Zu einer neuen Balzac-Interpretation
Bekanntlich trägt zum Interesse, welches die großen Autoren für uns haben, nicht unwesentlich
der Umstand bei, daß ihr Werk verschiedenartige, ja widersprüchliche Interpretationen nicht nur
erlaubt, sondern in hohem Maße selber provoziert. Philologische Reaktionen auf diesen Umstand
sind etwa die in Italien seit Croce beliebte storia della critica, die Rezeptionsgeschichte sowie
Rezeptionsästhetik oder Roland Barthes’ Theorie des texte-pluriel. Indessen hat die Pluralität und
Interpretationstoleranz eines Textes auch ihre Grenzen. Sie liegen in seinem jeweiligen historischen Ort,
der wohl nach unterschiedlichen Strukturaspekten und Erkenntnisabsichten unterschiedlich bestimmt,
nicht aber einfach übergangen oder gegen die Evidenz textueller und intertextueller Beziehungen
willkürlich festgelegt werden kann. Dabei sind auch die unterschiedlichen Strukturaspekte, nach denen
die geschichtliche Bestimmung des Textes variiert, nicht schlechterdings gleichrangig. Es gibt Aspekte,
in denen der Text seine Neuheit verwirklicht, andere, in denen er ohne Differenz am Allgemeinen
der für ihn zuständigen Konventionen teilhat. Aufgabe des Literaturwissenschaftlers ist es, eben jene
Aspekte auszumachen, welche dem Text sein Maximum an Neuheit und Bedeutung verleihen. Bei dieser
Aufgabe, die neben den Tugenden des Scharfblicks vor allem ein umfangreiches Vorwissen über die
Diachronie literarischer Reihen und die Synchronie literarischer Systeme verlangt, kann er Wege finden,
die zum Ziel führen; er kann sie – trotz aller gratuité, die dem Hermeneutiker durch die Polysemie der
Literatur prinzipiell garantiert wird – aber auch in eklatanter und evident darstellbarer Weise verfehlen.
Ein besonders eklatantes, da mit gelehrtem Aufwand und leidenschaftlicher Konsequenz
durchgehaltenes Beispiel solchen Verfehlens bildet eine neue Balzac-Interpretation, mit der Martin
Kanes die Comédie humaine zur „Comedy of Words“ umzudeuten versucht 
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. Im Hintergrund dieser
Interpretation steht immer noch die alte Frage, ob Balzac denn ein echter ,Realist‘ oder nicht eher
ein ,Visionär‘ gewesen sei. Kanes Antwort betont gegen das Ideal des Realismus, das er nicht ohne
Kautelen stets als „naive realism“ ins Spiel bringt, das größere Ausmaß von Vision und „creativity“,
1 Martin Kanes, Balzac’s Comedy of Words, Princeton University Press 1975.
2freilich mit einer Begründung, die originell und überraschend wirkt. Zentrales Thema der Comédie
humaine ist nach Kanes nämlich nicht die soziale Welt, sondern die Sprache (vgl. S. 6). Zum
Themenkomplex Sprache gehören linguistische Theorie, ‚das Verhältnis von Wort und Gedanken‘,
‚das Rätsel der Kreativität‘ und ‚das Konzept des Unterbewußten‘ (vgl. S. 261). Im Rahmen solcher
Sprachinteressen, die Balzac seit den philosophischen Entwürfen seiner Jugendzeit kontinuierlich
beschäftigt haben sollen („linguistic theories and themes are the very kernel of his work“), wird die
Comédie humaine gleichsam zu einem Corpus von Metaromanen, in denen sich ihr Autor ein sehr
modern anmutendes Programm setzt: „to express in fiction the problems of creating fiction“ (S. 261). Da
diese Reflexion von den (laut Kanes unzulänglichen) sensualistisch-empiristischen Auffassungen des 18.
Jahrhunderts zu einer (laut Kanes treffenderen und avancierteren) Hervorhebung der nicht-mimetischen,
autonom schöpferischen Kräfte von Sprache und Romandichtung führen soll, verschwindet die „Comedy
of Words“ am Ende aus dem Kontext des Realismus (nicht nur des „naive realism“) überhaupt, um mit
kühnem Epochensprung und ganz neuen Meriten im Umkreis klassischer Moderne, an der Seite Prousts,
ja Mallarmés (vgl. S. 184, 210 und passim) wiederaufzutauchen.
Zum rechten Verständnis muß hier festgehalten werden, daß es dem Vf. ausdrücklich nicht um die
Sprache der Comédie humaine geht, sondern um die Sprache in der Comédie humaine: „It is the role of
language in, not the language of, the Comédie humaine that asks for our attention“ (S. 5). Untersucht
wird Balzac als Sprachtheoretiker und Verfasser einer über ein erzählerisches Riesenwerk verstreuten
impliziten Romanpoetik, nicht Balzac als Schriftsteller und Stilist, obgleich der letztere Gegenstand
ja – wie Kanes selber bemerkt (vgl. S. 5 Anm. 4) – gleichfalls und vorzüglich zu den notorisch
vernachlässigten Aspekten der Balzac-Forschung zählt. So nachdrücklich Kanes für den Autor der
Comédie humaine eine Doktrin des nicht-mimetischen, gelegentlich heißt es sogar: ,nicht-referentiellen‘
Sprachgebrauchs reklamiert, verzichtet er damit doch von vornherein auf die entscheidende empirische
Verifikation seines Postulats: ein Verzicht, der dem Buch einiges an Spannung nimmt, aber – betrachtet
man die Argumentation genauer – wohl auch unvermeidlich ist; denn von Kanes Prämissen aus läßt sich
eben die Sprache der ‚Comédie humaine‘ schwerlich beschreiben.
I
3Ausgangspunkt der Argumentation ist ein auf das Jahr 1819 datierter Manuskriptentwurf des jungen
Balzac, der unter dem Titel Dissertation sur l’homme erstmals 1968 von Henri Gauthier veröffentlicht
wurde 
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. Nach Kanes besitzt dieses Fragment für die Rekonstruktion der Balzacschen Entwicklung die
allergrößte Bedeutung. Es soll ein frühes Interesse an linguistischer Theorie, oder: besser gesagt, an
philosophischer Spekulation über Sprache belegen und zugleich demonstrieren, wie Balzac bereits bei
seinen ersten Versuchen den Materialismus eines Helvétius oder La Mettrie transzendiert und sich, wenn
auch bloß in Ansätzen, durch sein Verlangen nach freier, realitätsungebundener Kreativität in Richtung
auf die Psychologie und Sprachwissenschaft Maine de Birans und Humboldts hin bewegt.
Zu diesem Zweck muß Kanes dem Text jedoch arge Gewalt antun. Das beginnt beim Titel, der
nicht von Balzac stammt und das ebenso deutlich wie konsequent entfaltete Thema des Aufsatzes
unkenntlich macht. Statt Dissertation sur l’homme dürfte das Fragment eigentlich nur Dissertation
sur le génie überschrieben sein; denn allein darum handelt es sich: der debütierende und deshalb
unerschrockene Philosoph möchte endlich das „problème que nous offre le génie“ (S. 266) auf
wissenschaftlich methodische Weise lösen. Das ist kein leichtes Unterfangen, umso weniger, als Balzac
sich vorgenommen hat, die Verschiedenheit der intellektuellen Talente, „du génie, de l’esprit, de la
médiocrité, de la sottise, de la folie“ (S. 270), durch eine strikt sensualistische Ableitung (die einzige, die
ihm in der aktuellen geistesgeschichtlichen Situation wissenschaftlich methodisch scheint) zu erklären.
Immerhin prozediert er bei seiner Analyse, anders als bei vielen späteren Romanen, in makelloser
Ordnung (S. 267): „Commençons d’abord par expliquer le mot génie, considérons ensuite le génie en
général et sachons enfin si le génie, pris comme essence, est différent de lui-même, ce qui doit nous
conduire au génie poétique“.
Der ,linguistische‘ Teil hat folglich eine bloß untergeordnete, propädeutische Funktion. Er gehört
zum ersten, schulmäßig konventionellen Punkt des dreiteiligen Programms („commençons d’abord
par expliquer le mot génie“) und stellt fest, daß das Wort „génie“ zur Klasse der „mots abstraits“
gerechnet werden muß, welche jeweils auf eine „collection d’idées“ zurückgehen. Außer den „mots
abstraits“ gibt es noch die unproblematischeren „mots simples“, das heißt: „mots qui dépeignent des
objets matériels“, und die „mots mixtes“, das heißt: „mots qui représentent des rapports“. Von einem
Primat des Sprachthemas kann angesichts solcher Präliminarien keine Rede sein, geschweige denn – wie
Kanes meint – von einer Anknüpfung an, Auseinandersetzung mit oder Antizipation von Sprachtheorien
Descartes’, Lockes, Condillacs, Rousseaus, Bonalds oder Humboldts (S. 26: „Against these general
points of view, the young Honoré Balzac began the redaction of the Dissertation“). Es stimmt nicht
einmal, daß die Dissertation mit dem Satz „Le langage est un art par lequel l’homme dépeint à
2 Vgl. Henri Gauthier, „La ‚Dissertation sur l’homme‘“, L’Année Balzacienne (1968), S. 61–103. In Kanes Buch, nach
dem ich zitiere, findet sich der Text als Appendix S. 265–274.
4l’homme tous les objets qu’il aperçoit [...]“ ,beginnt‘: am Anfang steht vielmehr eine Darstellung des
zivilisatorischen Fortschritts in unverkennbar Voltairescher Prägung, wobei als Krönung der Evolution
von Wissenschaft, Industrie, Handwerk und Luxus der thematische Begriff: das Genie des den Menschen
feiernden Dichters eingeführt wird. Da Balzac auf die (konzeptuelle) Sache selbst hinaus will, faßt er
sich beim Wort kurz und vermeidet längere Auslassungen über den Ursprung der Sprache (S. 274):
„Il est inutile pour la question qui nous occupe de suivre l’homme pas à pas, ainsi que les systèmes
des savants à ce sujet. Examinons seulement l’état du langage“. Nur wenn man diese (und andere)
transitorischen Sätze aus ihrem Argumentationszusammenhang reißt, kann man in ihnen den Ausdruck
bestimmter sprachtheoretischer Positionen sehen (S. 26): „it (die Dissertation) also adopts traditional
Cartesian ahistoricity by setting aside the question of origins (,Il est inutile [...]‘) and taking up a highly
synchronic, descriptive attitude“.
Mit solcher Willkür wird die Intention des Genie-Aufsatzes indessen Punkt für Punkt umgebogen.
Dazu einige ausgewählte Beispiele! Laut Kanes schreibt Balzac den Nomina größere ‚Materialität‘ als
anderen Wortklassen zu, indem er ihre ‚physische Existenz als Schwingungen in der Luft‘ vermerkt
(S. 26): „Because nouns seem to him to have a more direct relationship to objective reality, he
ascribes to them a greater ,materiality‘, indeed physical existence as vibrations in the air“. Vernünftiger-
und trivialerweise betrifft diese Art physischer Existenz bei Balzac aber jedes sprachliche Zeichen,
nicht bloß die Nomina (S. 273): „Le langage parvient à ce but difficile à l’aide du [sic!] son
modifié dont les divers modes ont formé les mots qui sont au discours ce que le fil est au tissu“.
Außer ihrer besonderen Materialität sollen die Nomina als Konstituenten gewisse „collections“ von
Beziehungen oder Ideen haben (S. 27): „In addition to their materiality, nouns are composed, in his
(Balzacs) view, of ‚collections‘ of relationships“. Aus dem Text geht jedoch hervor, daß der Terminus
„collection d’idées“ sich ausschließlich auf die komplexen „mots abstraits“ bezieht (vgl. S. 268),
welche im Argumentationszusammenhang (Problem „génie“) ja auch allein Gewicht besitzen. Die
Schlüsselbegriffe der Abhandlung sind nach Kanes „puissance“, „espèce“, „collection d’idées“ und
„langage“ (vgl. S. 27). Damit werden gerade die Begriffe, die für das Genie-Problem wichtig sind
(„génie“, „sensation“, „idée simple“, „idée composée“), vernachlässigt. Stattdessen erhält etwa der
Terminus „espèce“, der von Kanes auf zwei Seiten kommentiert wird (vgl. S. 30f.), eine Bedeutung,
die ihm der Aufsatz mitnichten zuweist. Als „espèces“ bezeichnet Balzac einmal die „propriétés“ des
Geistes („puissance interne“): „mémoire“, „volonté“, „imagination“, „jugement“ und „faculté d’inventer
des rapports“. Sie heißen aber nur deshalb und ganz ohne Nachdruck „espèces“ („ou propriétés“),
weil gleichzeitig die „puissance interne“, der sie als Spezies angehören, „genre“ heißt (S. 270): „Cette
puissance est un genre qui contient des espèces et, de la défectuosité de ces espèces, dépen/dent/
l’organisation et la manière d’être du genre“.
5Um aus der Dissertation sur l’homme einen Traktat mit ‚linguistischem‘ Schwerpunkt zu machen,
muß Kanes also ihr Thema und ihren argumentativen Aufbau radikal verdrängen. Lediglich durch
solche Verdrängung gelingt es ihm auch, sich über den Umstand zu wundern, daß sie keine unmittelbar
materialistischen Elemente im Gefolge von Helvétius und La Mettrie enthält (S. 33): „One of the
surprising things about the Dissertation is that it fails entirely to deal with materialist speculation that
saw direct and necessary connections between complex thoughts and objective reality“. Nimmt man den
Entwurf als Ganzes, wird klar, daß diese Elemente schon deshalb fehlen, weil ihnen der thematische
Ausgangspunkt, das traditionell immaterielle Genie, keine besondere Funktion gibt. Die Richtung, in
die Balzac zur Erklärung seines immateriellen Themas fortschreitet, ist dagegen durchaus prononcierter
sensualistisch-materialistisch, als Kanes wahrhaben will.
II
Die Gestalt von Balzacs entwickelter Sprach- und Literaturtheorie soll Kanes Interpretation der Peau
de chagrin umreißen. Ihre Hauptthesen sind folgende: Zentrale Bedeutung für den Roman hat die
Unterscheidung zwischen positiv konnotierter „Pensée“ und negativ konnotierter „Idée“ (S. 68):
„ Pensée is a flow of psychic energy, the stream of self-conscious intentionality that composes our
innermost selfhood; Idée is the specific concretion of that energy in our encounter with reality“. Aus
der „Idée“ entwickelt sich die Sprache des „naive realism“, welche rational und mimetisch die Dinge
der äußeren Welt referiert; die „Pensée“ schafft dagegen eine Sprache frei strömender künstlerischer
Kreativität, die zu keiner Realitätsreferenz verpflichtet ist. Will der Romancier nicht scheitern, muß er die
Aussage („dire“) der „Idée“ rechtzeitig zugunsten des Ausdrucks („exprimer“) der „Pensée“ überwinden.
Für diese romantische Poetik stellt La peau de chagrin sozusagen eine in Erzählung verwobene Allegorie
dar (ist es doch Balzacs wesentliche Absicht „to express in fiction the problems of creating fiction“).
Raphaël de Valentin verkörpert den an „naive realism“, „sensualism“ und „materialism“ scheiternden
Schriftsteller, also gewissermaßen ein warnendes, böse Versuchungen bannendes Selbstporträt des
‚schlechten‘ Balzac. Auch die magische Haut, den meisten Interpreten eine Verlegenheit, erlangt durch
die poetologische Allegorie präzisen Sinn (S. 74): „The magic skin is, then, the embodiment of Idée“,
da sie der Verwirklichung von Wünschen ‚als realer Kraft in der realen Welt‘ dient (vgl. S. 75) und den
Künstler-Libertin solcherart in die Irre des Realismus führt.
Ließe sich diese Interpretation der Peau de chagrin als „enormous metaphor, suggesting the
complexity of the relationship between Pensée and Idée, proposing the higher value of the former
insofar as art is concerned, and making that value felt through the very arrangement of the language in
which it is embodied“ (S. 91) wirklich überzeugend belegen, müßten ihr freilich statt des fantastischen
6Märchenelements der magischen Haut jene Elemente des Romans zur Verlegenheit werden, in denen
die Schilderung des zeitgenössischen Paris die Oberhand gewinnt. Für die Parabel über das Verhältnis
von „Pensée“ und „Idée“ sind sie entbehrlich, und gerade im Interesse a-logischer und a-mimetischer
Sprache hätte es nur Vorteile gebracht, wenn Balzac sich auf die Gattung beschränkt hätte, welche die
erste Notiz zur Idee der Peau de chagrin vorsah: den conte oriental etwa in der Manier von William
Beckfords Vathek  
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. Im conte oriental wäre die Allegorie schärfer zu konturieren gewesen, und zumal
die Sprache der „Pensée“ hätte ungestört von relationierbarer äußerer Realität ihre eigene autonome
Welt entfalten können.
Doch ist Kanes allegorisch-poetologische Deutung, die alle Tendenzen der späteren Balzacschen
Entwicklung umkehrt, bei einer detaillierten Überprüfung des Textes ebensowenig aufrechtzuerhalten
wie die Exegese der Dissertation sur l’homme. Zunächst fehlt im Roman eine durchgängige
terminologische Scheidung zwischen „Pensée“ und „Idée“, was Kanes auch selber zugibt (vgl. S. 72
Anm. 16). Was er nicht zugibt, sind die vielfältigen Manipulationen, die unternommen werden müssen,
um dem Roman wenigstens die kaum triftigere konzeptuelle Scheidung zu oktroyieren. Da spricht
etwa Raphaël während des Récit seiner verzweifelten Liebe zu Foedora den Satz: „Oui! qui dit
art, dit mensonge“ 
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. Kanes bringt ihn prompt in Beziehung zur realitätsüberlegenen „Pensée“ und
kommentiert (S. 89): „It is not by chance that the word ,mensonge‘ is linked to art. For art is a lie
in the world of rationality; any attempt to describe its possibilities in everyday language is a false
translation“. Im Zusammenhang der Erzählung hat der Satz aber eine genau entgegengesetzte Funktion:
er soll nicht die Überlegenheit, sondern (mit einem übrigens recht konventionellen Unsagbarkeitstopos)
die Unterlegenheit jeder künstlerischen Darstellung angesichts der Gewalt realer Liebesleidenschaft
feststellen.
Manipulationen dieser Art häufen sich bei der Analyse der Szene, in der Raphaël den Laden des
Antiquars aufsucht. Sie ist eines der ,ästhetischen Zentren‘ des Romans, weil das Antiquariat mit
seinem geheimnisvollen Durcheinander laut Kanes dem Protagonisten für einen Moment die irreale Welt
der „Pensée“ erschließt und gleichzeitig dem Leser das ,künftige Durcheinander der Comédie‘ (vgl.
S. 97) vordeutet. Bei allem, was mit „Pensée“ zusammenhängt, sieht Kanes Begriffe des Wortfelds
‚Fluidität‘ (S. 88): „Being closely associated with sleep, revery, visions, and intuition, ‚Pensée‘ is
naturally described in terms of fluidity“. So ist in der Tat von „fluidité“ die Rede, als Raphaël auf das
„magasin d’antiquités“ zugeht: „En proie à cette puissance malfaisante, dont l’action dissolvante trouve
un véhicule dans le fluide qui circule en nos nerfs, il sentait son organisme arriver insensiblement aux
3 Vgl. H. de Balzac, Pensées, sujets, fragments, ed. Jacques Crépet, Paris 1910, S. 77: ,,L’invention d’une peau qui
représente la vie. Conte oriental“.
4 H. de Balzac, La peau de chagrin, ed. Maurice Allem, Paris 1960, S. 122.
7phénomènes de la fluidité“ 
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. Nur handelt es sich nicht um die Fluidität kreativen Gedankenstroms,
sondern – man lese einen Satz vor und einen zurück -– um die ‚wilde Agonie‘ eines ,Sterbenden‘.
Fluidität soll auch das Innere des Antiquariats erfüllen (S. 88): „In the antiquarian’s shop, the jumble
of objects boils, cascades, and flows“. In Wahrheit tun das jedoch nicht mit Zolascher Animation die
Gegenstände, sondern der unregelmäßige Blutkreislauf des „mourant“: „Il retomba bientôt dans ses
vertiges, et continua d’apercevoir les choses sous d’étranges couleurs, ou animées d’un léger mouvement
dont le principe était sans doute dans une irrégulière circulation de son sang, tantôt bouillonnant comme
une cascade, tantôt tranquille et fade comme l’eau tiède“ 
6
 
. Um die Selbstvergessenheit in der ,Domäne
der ,Pensée‘‘ durch Kontrasteffekte zu steigern, behauptet Kanes, Raphaël sei zunächst bloß eingetreten,
um seinen ,Verstand zu betätigen‘ (S. 94f.): „Raphaël, when he first entered the shop, had intended to
pick and choose objects to study; that is, to exercise reason“. Balzacs Version lautet: „Il [...] se dirigea
vers un magasin d’antiquités dans l’intention de donner une pâture à ses sens“ 
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. „Sens“ = „Raison“?
Außerdem wiederholt der Autor, wenn er später konstatiert „il sortit de la vie réelle“, einen Satz vorher:
„le désir qui l’avait poussé dans le magasin fut exaucé“ 
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.
Damit sei es – pars pro toto – genug der Leseungenauigkeiten. Wichtiger ist, daß die
Antiquariatsszene auch in ihrem Gesamtaufbau erkennen läßt, wie wenig die Dichotomie „Pensée“
–,,Idée“ zum Verständnis des Romans beiträgt. Das „magasin d’antiquités“ kann nicht einfach als Reich
von „Pensée“, Traum und Kunst gelten, sondern hat zum Teil geradezu konträre Funktionen, die weniger
paradigmatisch, in einem Spiel antithetischer Symbole, sondern eher syntagmatisch, in ihrem Bezug
auf das Erleben des Protagonisten, zu erfassen sind. Natürlich ist es in erster Linie ein fantastisches
Genrebild, das der literarischen Welt E.T.A. Hoffmanns entstammt. Von dieser Herkunft haftet ihm
aber auch etwas Schauerliches an, das für Raphaël bedrängend, ja feindselig wirkt. Dies Schauerliche
korrespondiert mit Raphaëls Selbstmordgedanken, und die Reste der Jahrhunderte bedeuten ihm daher
zunächst „les ossements de vingt mondes“ 
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. Später geben sie ihm das Gefühl, ein verlorener Punkt
in der Unendlichkeit zu sein, so daß sich sein Wunsch zu sterben verstärkt 
10
 
. Selbst der Antiquar,
der ihm nach solcher Intensivierung des Todestriebes die zweifelhafte Haut des Lebens vermacht,
ist nicht allein eine Lichtgestalt reiner „Pensée“, sondern „Père éternel“ oder „Méphistophélès“, und
neben der „suprême puissance dans le front“ sind die „sinistres railleries sur la bouche“ zu beachten
5 Ebda., S. 16.
6 Ebda., S. 16–17.
7 Ebda., S. 16.
8 Ebda., S. 19.
9 Vgl. ebda., S. 17.
10 Vgl. ebda., S. 26.
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. Dem Begriff, den Kanes mit dem Terminus „Pensée“ verbindet, entspricht eigentlich nur Raffaels
Christusportrait, das Symbol einer „éternelle création“. Doch eben dieses höchste Werk der Kunst übt
auf Raphaël eine Wirkung aus, welche nach Kanes System der „Idée“ zukommt. Es führt ihn aus den
Bereichen schweifender Phantasie in die Realität zurück: „A l’aspect de cette immortelle création, il
oublia les fantaisies du magasin, [...] redevint homme, [...] et revécut dans le monde réel“ 12 .
III
Betrachten wir noch einige weitere Argumente, welche die Comédie humaine in eine „Comedy of
Words“ mit primär linguistischer und poetologischer Thematik verwandeln sollen. Das bequemste
Mittel, dessen Kanes sich bedient, ist rein terminologischer Art und entspricht damit seiner Abneigung
gegen die Dinge und Vorliebe für die Worte: er gebraucht häufig den Terminus „linguistic“. Dabei folgt
er jedoch keineswegs der „Idée“, die man unter Philologen gemeinhin vom Gebrauch dieses Terminus
hat, sondern wendet ihn in kreativer „Pensée“ auch dann an, wenn er sich statt auf einen „fait de
langue“ auf einen „fait de parole“ oder auf ein beliebiges Phänomen erzählerischer Sprache bezieht.
Ein Beispiel: Als Raphaël nach den widersprüchlichen Diagnosen der Mediziner Brisset, Caméristus
und Maugredie die Unsicherheit der Wissenschaft mit den Worten „Le oui et non humain me poursuit
partout“ beklagt 
13
 
, kommentiert Kanes (S. 73): „[...] he (Raphaël) immediately identifies his problem as
linguistic“, offenbar, weil Balzac das Konzept ,Widersprüchlichkeit menschlicher Wissenschaft‘ durch
die Metonymie „le oui et non humain“ ausdrückt. Auf solche Weise kann „linguistic“ heißen, was immer
im Roman vom Autor geschrieben und von den Personen in des Autors Schrift gesprochen wird. Wenn
Kanes sagen will, daß Balzac sich mit den Schauerromanen der zwanziger Jahre das Instrumentarium
eines Schriftstellers aneignete, lesen wir (S. 40): „But the instrument he was fashioning was, obviously,
a linguistic one“; wenn er sagen will, daß es bei einer Szene zwischen Vautrin und Camusot im letzten
Teil der Splendeurs et misères des courtisanes auf den Dialog ankommt, ist die Rede von einer „situation
11 Vgl. ebda., S. 29.
12 Ebda., S. 30. Auf ebenso frappante Art wird die Idée-Pensée-Dichotomie einmal in den Illusions perdues widerlegt.
Kanes (S. 243): „D’Arthez warns Lucien of the dangers of the language of ,Idée‘: ‚Qui peut tout dire, arrive à tout faire!
Cette maxime est de Napoléon et se comprend‘.“ In der nächsten Replik führt Fulgence Ridal diese Warnung vor der
journalistischen Sprache der „Idée“ dann folgendermaßen fort: „Tu n’as que trop les qualités du journaliste: le brillant et
la soudaineté de la pensée“. Vgl. H. de Balzac, Illusions perdues, ed. Antoine Adam, Paris 1961, S. 249–250.
13 Vgl. H. de Balzac, La peau de chagrin, a. a. O., S. 259.
9limited almost entirely to its linguistic dimensions“ (S. 182). Da fällt es jedem Erzähler – nicht nur Balzac
– fürwahr leicht, zum Linguisten und Sprachtheoretiker zu avancieren; denn – wie Kanes unwiderlegbar
formuliert (S. 185) – „the narrator’s world ist language, as Mozart’s was music“ 14 .
Ähnlich steht es mit dem sogenannten „Word-Event“, den Kanes als eine Besonderheit des
Balzacschen Romans hervorhebt. Er meint damit Ereignisse, bei denen Worte ihre Macht beweisen,
etwa indem durch Sprache (im Sinne von Searles Speech acts) gehandelt wird. Solche Ereignisse sind
Aussprüche, die eine Aktion in Bewegung setzen oder den Sinn des Geschehens zusammenfassen,
und zumal Szenen des „language battle“, der sprachlich geführten Auseinandersetzung. Beides ist als
Phänomen an sich richtig beobachtet und irreführend nur der Entschluß, darin ein spezielles Bedürfnis
nach a-mimetischem, autonomem Sprachgebrauch sehen zu wollen (S. 175): „Word-events, then, stem
from concerns with language that go back at least as far as the adventure of Raphaël de Valentin“. Nicht
„concerns with language“ spielen hier die erste Rolle, sondern Notwendigkeiten der Dialogisierung und
Dramatisierung des Romans: für einen Dramatiker – man denke an die Gefechte zwischen Titus und
Bérénice oder Maria Stuart und Elisabeth von England – war der „language battle“ ja immer schon
ein sine qua non seiner Kunst gewesen. Überdies besitzt der „Word-Event“ nicht einmal in der Reihe
erzählender Literatur etwas, was Balzac gegenüber anderen Erzählern individualisieren könnte. Sowohl
früher als auch später werden von Romanfiguren Worte gesprochen, die Handlungen initiieren oder
resümieren: Gauvains „Honiz soit de sainte Marie, qui por anpirier se marie!“ ist dafür ebenso ein
Exempel wie Charles Bovarys „C’est la faute de la fatalité!“.
Da Kanes immer wieder einen durch „Word-Event“, „Word-Game“ oder „talismanic language“
reklamierten autonomen Status der Balzacschen Sprache gegen deren referentielle Funktion,
„musicality“ gegen „mimeticism“ ausspielt, muß er schließlich folgern, daß das Verhältnis von Sprache
und Realität in der Comédie humaine unsicher und krisenhaft wird. Im Bewußtsein der Problematik,
Wirklichkeit deskriptiv zu erfassen, stellt Kanes’ Balzac Beschreibung ständig in Frage und überläßt
unter dem Stichwort „virtualité“ das Entscheidende den Imaginationen des Lesers. Belege für die
Schaffung solcher Unsicherheiten soll vor allem die Femme de trente ans liefern (S. 212):
14 An Truisms dieser Art ist in dem Buch überhaupt kein Mangel, vgl. auch S. 124: „The marvelous and satisfying thing
about Balzac’s theorizing is that despite its vagaries and inconsistencies, it always results from, or ends in, the production
of language“; oder S. 104: „Even though language potential can be assumed as a given quality of mind, only social
intercourse permits it actually to arise“.
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This novel turns the flight to virtuality a fundamental compositional device. Each of the four parts begins
with the specific statement that the scene about to be evoked is a matter of the imagination. We are in
a world of „teintes presque fabuleuses“; then immersed in a ,,monologue dont les mille pensées ... sont
intraduisibles“; then transported into „féeries éloquentes“; and finally placed in front of a „sublime et naïve
composition“.
Die angeführten Wendungen – so fügt Kanes hinzu – seien weniger pathetische Floskeln als vielmehr
„radical departures from naive realism“. Schauen wir genauer hin und lassen uns nicht sofort verärgern
von der offenkundigen Inkongruenz des Bemühens, die sechs Teile des Romans auf vier zu reduzieren
und einige untereinander völlig beziehungslose Satzfetzen zum „compositional device“ aufzuschwellen.
Die erste Wendung stammt aus einem kurzen Einschub, der den historischen Moment des
Romanbeginns nicht verflüchtigt, sondern präzisiert. Der Autor führt uns zu einem Märzsonntag des
Jahres 1813 zurück, an dem eine Parade der kaiserlichen Truppen noch einmal den (vom Standpunkt
der Julimonarchie aus gesehen bereits legendären) heroischen Glanz des Empire demonstriert, bevor
Napoleons Niedergang – von den Zuschauern der Parade dunkel geahnt – seinen Lauf nimmt:
„Chacun semblait deviner l’avenir, et pressentait peut-être que plus d’une fois l’imagination aurait
à retracer le tableau de cette scène, quand ces temps héroïques de la France contracteraient, comme
aujourd’hui, des teintes presque fabuleuses“ 15 . Die zweite Wendung beschließt am Anfang des dritten
Abschnitts die in einen langen Monolog gefaßte Darstellung von Charles de Vandenesses komplexer
und ausnehmend romantischer Gedankenwelt, die ennui und Nostalgie eines aristokratischen, unter der
sozialen ‚Nivellierung‘ leidenden blasé repräsentiert: „Mme Firmiani vint interrompre ce monologue
dont les mille pensées contradictoires, inachevées, confuses, sont intraduisibles“ 
16
 
. Die „féeries
éloquentes“ in der Einleitung des vierten Kapitels sind die eines zugleich idyllischen und sublimen
Paris-Panoramas, welches der Erzähler exotischeren Veduten überlegen erklärt, und zwar nicht ohne
erzählerischen Hintersinn; denn am Ende des dritten Kapitels haben wir ja erfahren, daß Charles
angesichts seiner Liebe zu Julie Paris nicht mehr verlassen will: „Si le soleil jette ses flots de lumière
sur cette face de Paris [...]; si le ciel est d’azur et la terre frémissante, si les cloches parlent, alors de
là vous admirerez une de ces féeries éloquentes que l’imagination n’oublie jamais, dont vous serez
idolâtre, affolé comme d’un merveilleux aspect de Naples, de Stamboul ou des Florides“ 
17
 
. Aus der
vierten Wendung spricht der Legitimist Balzac, der mit dem Bild der Familie d’Aiglemont die ruhige,
doch insgeheim schon von einem melodramatischen Verhängnis bedrohte Schönheit der „vie conjugale“
15 H. de Balzac, La femme de trente ans, ed. Maurice Allem, Paris 1952, S. 5.
16 Ebda., S. 105–106.
17 Ebda., S. 129.
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zeichnet: „Enfin, le silence et l’hiver, la solitude et la nuit prêtaient leur majesté à cette sublime et
naïve composition, délicieux effet de nature. La vie conjugale est pleine de ces heures sacrées dont
le charme indéfinissable est dû peut-être à quelque souvenance d’un monde meilleur“ 
18
 
. In keinem
Fall handelt es sich also um „radical departures from naive realism“ oder um Unsicherheiten der
Realitätserfassung. Vielmehr tragen die zitierten Sätze jeweils zur Charakterisierung einer bestimmten
Realität bei, über deren Gestalt und Sinn (die in den dreißiger Jahren ferngerückte Epoche von
Höhepunkt und beginnendem Zerfall des Empire, die nostalgischen Vorstellungen eines romantischen
Dandy, die Schönheit gewisser Ansichten der Stadt Paris, Würde und Charme des Familienlebens) der
Leser nicht im unklaren gelassen wird.
Ebensowenig setzt Balzac seinen Leser in den Illusion perdues einem ‚Meer von Ungewißheit‘ („sea
of uncertainty“, S. 239) aus. Zwar werden in diesem Roman, einem der reichsten in der Comédie
humaine, dessen Materie Kanes geradezu erbarmungslos zu den ‚Sprachthemen‘ „Word Game“ und
„Perception“ verdünnt, oft die unterschiedlichen Resultate perspektivischer Wahrnehmung erläutert.
Bei einem Roman, dessen Thema sich durch den „Word-Event“ „La vie littéraire a ses coulisses“ 
19
beschreiben läßt, kann das auch kaum anders sein. Perspektivisch verschiedene Sicht von Wirklichkeit,
welche auf verschiedene Romanfiguren oder verschiedene Stimmungen einer Romanfigur zurückgeht,
bedeutet indessen noch nicht, daß dem Autor selbst die Wirklichkeit ungewiß würde. Wenn Balzac
Widersprüche der Perzeption anzeigt, sind es stets bestimmte Widersprüche, deren Motive und
Umstände er mit dem ihm eigenen, unerschütterlichen Aplomb eines allwissenden Erzählers (eben darin,
nicht in den „concerns with language“, besteht seine Individualität) auseinanderlegt.
So erhalten sogar die scheinbaren Inkonsequenzen, die Kanes verwundern, jeweils eine ausreichende
Plausibilität. Daß der alte Séchard Sohn David zur Ausbildung nach Paris schickt, obwohl er selbst mit
der Druckerei auch ohne Ausbildung reüssiert hat, berechtigt wohl kaum zur Feststellung (S. 227): „The
necessities of the theme override the need for logic in the character of the ignorant and avaricious father“.
Es wird nämlich betont, wie sehr Séchard darauf achtet, seinen Sohn in verlängerter Abhängigkeit
zu halten, und daß ihn überdies Davids Parisaufenthalt keinen ‚roten Heller‘ kostet. Im übrigen
expliziert Balzac das Problem so, als wolle er sich mit dem folgenden Konzessivsatz speziell gegen
Kanes Bedenken verteidigen: ,,Quoiqu’un Ours, parvenu sans connaissances ni éducation, méprisât
considérablement la science, le père Séchard envoya son fils à Paris pour y étudier la haute typographie;
mais il lui fit une si violente recommandation d’amasser une bonne somme dans un pays qu’il appelait
le paradis des ouvriers, en lui disant de ne pas compter sur la bourse paternelle, qu’il voyait sans doute
18 Ebda., S. 148.
19 H. de Balzac, Illusions perdues, a. a. O., S. 270.
12
un moyen d’arriver à ses fins dans ce séjour au pays de Sapience“ 20 . Weniger lange Explikationen
benötigt die perspektivische Wandlung, welche aus Luciens „bel habit bleu“ unter dem neuen Eindruck
großstädtischer Eleganz einen „sac bleu“ macht, „qu’il avait cru jusqu’alors être un habit“ 21 . Das
ist nicht – wie Kanes meint (vgl. S. 238f.) – der Ausdruck radikalen Realitätszweifels (selbst falls
das stimmte, wäre es immer noch der Realitätszweifel Luciens, nicht der Balzacs), sondern eine
treffende narrative pars pro toto des Titels der „Deuxième Partie“: Un grand homme de province
à Paris. Wenn Kanes endlich den Salon der Bargeton zu einem ‚ausgezeichneten Beispiel‘ für die
„slipperiness of ,reality‘ in this narrative“ deklariert, behilft er sich wieder mit unvollständigen und
irreführenden Zitaten (S. 229): „On the one hand, it (der Salon) is a collection of country fools, ,les
plus pauvres sires à vingt lieues à la ronde‘; on the other hand, the group has a ,respectable attachement
quand même aux Bourbon‘ (sic) and is compared to fine old silver“. Nimmt man den Text zur Hand,
verschwindet zwischen „einerseits“ und „andererseits“ jeglicher Gegensatz. Armut und starrköpfige
Loyalität (eben Loyalität, nicht politischen Einfluß, bezeichnet das „respectable attachement quand
même aux Bourbons“) pflegen nach alter moralistischer Überlieferung durchaus zusammenzugehen, und
das „fine old silver“ ist bei Balzac „une argenterie de vieille forme, noircie, mais pesante“ 
22
 
, folglich
in Analogie zu den „pauvres sires“ entschieden negativer konnotiert als Kanes ‚erlesenes altes Silber‘.
IV
Selbst dort, wo Kanes Beispiele eines ‚Meers von Ungewißheit‘ zu sammeln glaubt, ist – wie wir
gesehen haben – der Autor der menschlichen Komödie nicht nur seiner Worte, sondern auch seiner
Sachen sicher. Oder genauer ausgedrückt: er vermittelt dem Leser vor allem und mit großer Insistenz
den Eindruck, eine Welt von authentischer Realität zu schildern. Gewiß ist dabei die Welt der Comédie
humaine, die in Worten präsentierte Welt des Romans, nicht einfach mit der historischen Welt identisch
(das festzustellen kommt einer phänomenologischen Trivialität gleich), doch ergibt sie im romanesken
Rahmen ein Bild öffentlicher und zumal privater Zeitgeschichte, welches in höherem Maß als je zuvor
oder danach dem Ideal der Authentizität nachstrebt und auch nahekommt. Hier und nicht in der Sprach-
und Dichtungsreflexion, wo sich zuvor Diderot und danach Proust weit interessierter zeigen, liegt
das distinktive Moment von Balzacs erzählerischem Werk, seine historische Bedeutung und zugleich
Einmaligkeit.
20 Ebda., S. 6–7.
21 Vgl. ebda., S. 171 und 177.
22 Vgl. ebda., S. 52–53.
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An der Authentizität der Comédie humaine haben nun freilich – was meistens verkannt wird –
die Worte ebenso Anteil wie die Sachen. Das heißt: sie ist nicht allein das Ergebnis umfangreich
dokumentierter Materialien, sondern gleichfalls das Resultat sehr eigentümlicher schriftstellerischer
Verfahrensweisen. Um diese zu erkennen, muß man jedoch das wenig ergiebige Thema ‚Sprache in
der Comédie humaine‘ verlassen und stattdessen die Sprache der Comédie humaine betrachten, also
jenen Gegenstand, den Kanes mit Bedacht aus seiner Untersuchung ausgeklammert hat. Es ist das ein
bedeutsames und noch weitgehend unausgeschöpftes Thema, zu dem ich hier lediglich einige Hinweise
geben möchte.
Wie sehr Balzacs schriftstellerisch-stilistische Haltungen dem Ziel der Erzeugung von Authentizität
unterstellt sind, läßt sich am deutlichsten vielleicht an seinen Romananfängen beobachten. Weit entfernt,
die Autonomie der Sprache und des Textes hervorzuheben, versuchen sie im Gegenteil, den Leser
gleich zu Beginn davon zu überzeugen, daß alles, was in der Folge berichtet wird, auch unabhängig
vom Text und der Sprache des Autors existiert oder existiert hat. Welche Anstrengungen Balzac
unternimmt, um solcherart den referentiellen Charakter seiner Sprache in den Vordergrund zu rücken,
zeigen etwa die Anfänge der Romane Le cabinet des antiques und Les petits bourgeois, an denen
Kanes gerade die Irrealität Balzacscher Erzählung betont (vgl. S. 211). Auffällig ist bei ihnen nicht
allein die Vermeidung der konventionellen Exordialtopik des historischen Romans, von welcher sich
Spuren noch in Balzacs Frühwerk, z. B. der Peau de chagrin, finden 
23
 
, sowie deren Ersetzung durch
eine fast aliterarische Trockenheit. Bezeichnender wirkt im Cabinet des antiques die Beteuerung, die
offenbar total textunabhängige Realität, mit der sich der „annaliste de son temps“ bei dieser Geschichte
zu beschäftigen hat, sei so real, daß sie die Annalen ihres Berichts selbst bedrohe und gefährde. Wenn der
‚Chronist‘ versichert, am liebsten würde er die Wahrheit unter dem Eindruck ihrer sozialen Sprengkraft
durch unrealistische Erzählweise verbergen, dient diese Finte natürlich einerseits dazu, das Interesse
eines Skandals zu erregen, andererseits garantiert sie die Authentizität des Referierten, das sich in seiner
überwältigenden Wirklichkeit gleichsam gegen den Willen des Erzählers durchsetzt 
24
 :
La maison s’appelait l’hôtel d’Esgrignon; mais faites comme si d’Esgrignon était un nom de convention,
sans plus de réalité que n’en ont les Belval, les Floricour, les Derville de la comédie, les Adalbert ou les
Montbreuse du roman. Enfin, les noms des principaux personnages seront également changés. Ici l’auteur
voudrait rassembler des contradictions, entasser des anachronismes, pour enfouir la vérité sous un tas
d’invraisemblances et de choses absurdes; mais, quoi qu’il fasse, elle poindra toujours, comme une vigne mal
arrachée repousse en jets vigoureux, à travers un vignoble labouré.
23 Vgl. H. de Balzac, La peau de chagrin, a. a. O., S. 3: „Vers la fin du mois d’octobre 1829, un jeune homme entra dans le
Palais-Royal au moment où les maisons de jeu s’ouvraient“.
24 H. de Balzac, Le cabinet des antiques, ed. Pierre-Georges Castex, Paris 1958, S. 5–6.
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In den Petits Bourgeois ist aus dem „annaliste de son temps“ der „historien de la société française“
geworden, der den Roman mit einer Notiz eröffnet, welche zur eigentlichen Erzählung nur sehr entfernte
Beziehungen hat 
25
 :
Le tourniquet Saint-Jean, dont la description parut fastidieuse en son temps au commencement de l’étude
intitulée Une double famille dans les SCÈNES DE LA VIE PRIVÉE, ce naïf détail du vieux Paris n’a plus
que cette existence typographique. La construction de l’Hôtel de Ville, tel qu’il est aujourd’hui, balaya tout
un quartier.
En 1830, les passants pouvaient encore voir le tourniquet peint sur l’enseigne d’un marchand de vin, mais la
maison fut depuis abattue. Rappeler ce service, n’est-ce pas en annoncer un autre du même genre? Hélas! le
vieux Paris disparaît avec une effrayante rapidité.
Hier erscheint mir zweierlei wichtig. Zunächst beginnt Balzac eine neue Geschichte, indem er das
Verdienst einer alten (Une double famille) in Erinnerung bringt. Dies Verdienst („ce service“) wird aber
nicht als ein erzählerisches oder auch nur allgemein künstlerisches gerühmt, sondern als ein pointiert
historiographisches. Balzac hat sich sozusagen Meriten um die Pariser Stadtgeschichte erworben,
da er zu Beginn der Double Famille eine Straße beschrieb, welche es inzwischen nicht mehr gibt.
Wurde die Beschreibung seinerzeit als langatmig empfunden, kann der Autor sie nun durch ihren
historisch-dokumentarischen Charakter legitimieren und daran gehen, weitere Beschreibungen ähnlicher
Art zu verfassen, in der ein wenig melancholischen Annahme, daß sie bald ebenso zu historischen
Dokumenten werden wie die erst jetzt ganz zu würdigende Beschreibung der Rue du Tourniquet-Saint-
Jean. Des weiteren ist bemerkenswert, daß Balzac seine Erzählung mitnichten erzählerisch beginnt,
ja nicht einmal mittels einer Textsorte, die wie die Beschreibung seit altersher in einem engen, da
unabdingbar komplementären Verhältnis zur Erzählung steht. Eher übernimmt der Romananfang die
Haltung einer journalistischen Glosse, in der die verschiedensten Dinge besprochen werden 26 : Balzacs
historiographische Romanpoetik (in krassem Widerspruch zu Kanes Interpretation läuft das Ganze ja auf
eine Apologie der Beschreibung hinaus), Pariser Stadt-, Bau- und Straßengeschichte, dann (eingeleitet
durch ein exkursankündigendes „Faisons observer ici“) 27  architektonische Unterschiede zwischen
Mailand und Paris und – als Hauptthema des ersten Kapitels – kulturelle Unterschiede zwischen altem
25 H. de Balzac, Les petits bourgeois, ed. Raymond Picard, Paris 1960, S. 5.
26 In der Tat stimmen Teile des Anfangs mit einem Artikel Ce qui disparaît de Paris überein. Vgl. Picards Anmerkungen,
ebda., S. 5–7.
27 Ebda., S. 6.
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Großbürgertum und modernem Kleinbürgertum, metonymisch dargestellt anhand einer umständlichen,
aber durch die Erinnerung an den tourniquet Saint-Jean gerechtfertigten Beschreibung des Hauses
Thuillier.
Innerhalb dieser Glosse entspringt der erste Hinweis auf die eigentliche Erzählung („ce drame
domestique“) einem bloßen Nebensatz: „Aussi, dans cinquante ans, Paris comptera-t-il les maisons
semblables à celle où demeurait, au moment où cette histoire commence, la famille Thuillier; une maison
vraiment curieuse et qui mérite les honneurs d’une exacte description, ne fût-ce que pour comparer
la Bourgeoisie d’autrefois à la Bourgeoisie d’aujourd’hui“ 28 . Ein solch obliquer, gewissermaßen
überschatteter Anfang der Erzählung ist zumal für Balzacs späte Romane typisch. Gleichermaßen typisch
ist die Zusammensetzung der ziemlich heterogenen Textelemente, welche die (allerdings immer noch
zentrale) fiktive Erzählung zuerst aufschieben und dann begleiten oder durchwirken. Sie gehören im
wesentlichen zwei literarischen Bereichen an, die beide dem frühen und mittleren 19. Jahrhundert
spezifisch sind: dem Journalismus und der Historiographie. Wenn Balzacs schriftstellerische Karriere
ihren Ausgang von den Modellen der Gothic Novel, des Melodrams und des historischen Romans
genommen hat, ist ihre weitere Entwicklung nachhaltig durch Praxis wie Prestige journalistischer und
historiographischer Schreibweise geprägt.
Bezeichnenderweise handelt es sich bei beiden Schreibweisen um einen eher ,unreinen‘ Stil, unrein
einmal, weil primär auf die Bezeichnung textexterner Wirklichkeit gerichtet, zum anderen, weil in
seiner inneren Konstitution aus vielfältigen Gattungstraditionen gemischt. Von der ‚Unreinheit‘ dieses
Stils rührt der komposite Charakter der Balzacschen Hauptwerke her, welche sich vom noch flüssiger
narrativen Stil etwa der Peau de chagrin oder der Femme de trente ans zunehmend unterscheiden.
Defizitär vor dem Ideal des in sich geschlossenen autonomen Kunstwerks, verdanken sie indessen
gerade solchen Defekten die bezwingende Authentizität ihres Realitätsbilds. So kann ja kein Zweifel
bestehen, daß z. B. der Beginn der Illusions perdues nach den Kriterien erzählerischer Komposition und
Ökonomie völlig mißraten ist. Abrupt wird der Leser medias in res versetzt, allerdings in Dinge ohne
jedes herkömmliche romaneske Interesse:
A l’époque où commence cette histoire, la presse de Stanhope et les rouleaux à distribuer l’encre ne
fonctionnaient pas encore dans les petites imprimeries de provinces. Malgré la spécialité qui la met en
rapport avec la typographie parisienne, Angoulême se servait toujours des presses en bois, auxquelles la
langue est redevable du mot faire gémir la presse, maintenant sans application. 
29
28 Ebda., S. 7.
29 H. de Balzac, Illusions perdues, a. a. O., S. 3.
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Auf die kurze Erwähnung der „histoire“ folgt ein Abriß des Druckereiwesens in Angoulême,
und das Hauptthema der Romanhandlung wird mit dem Doppelportrait Luciens und Davids erst
erreicht, nachdem der Leser zuvor weniger über die Geschichte der Familie Séchard als über die
ihres Unternehmens informiert worden ist: über das glückliche Avancement des alten Séchard vom
„compagnon pressier“ zum „maître imprimeur“ und Druckereibesitzer, die Kundschaft der Druckerei,
ihre Konkurrenz und Krise sowie – sehr detailliert – die Verkaufsverhandlungen zwischen Vater und
Sohn. Damit gründet Balzac das „drame“ der aktuellen Handlung, „cette grande petite histoire“, nicht
nur in einem individualgeschichtlichen Rückblick, sondern die für ihn bekanntlich charakteristische
Analepse wiederum in einem kultur- und sozialgeschichtlichen Panorama. Daß dies Panorama den
Leser unwiderstehlich von seiner Realitätstreue überzeugt, liegt nicht zuletzt an seiner relativen
Selbständigkeit gegenüber der Romanhandlung, d. h. an seiner erzählerischen Unvermitteltheit, die sich
auch in den zahlreichen Kurzexkursen äußert, welche sozusagen als historische Kuriosität ohne Bezug
auf die wesentlichen Erzählstränge mitgeteilt werden. Ein solcher Kurzexkurs ist etwa die Bemerkung,
daß von den „presses en bois“ die Wendung „faire gémir la presse“ herzuleiten sei, oder zwei Seiten
später der Hinweis, Séchards Gehilfen während der Revolutionszeit, ein Graf und ein Abbé, hätten sich
später auf der gleichen Bank der Chambre des Pairs wiedergefunden 
30
 
. Symptomatischen Rang hat
besonders die zweite Notiz. Genaugenommen sind die Gehilfen nämlich durchaus fiktiver Natur, und
bloß der Umstand, daß über ihr weiteres Leben nach dem Muster der Anekdote eine kuriose Information
beigebracht wird, welche außerhalb des engeren Erzählbereichs liegt, suggeriert dem Leser, sie für
historische Gestalten zu nehmen. So ist Fiktion fast ununterscheidbar von historiographischen Diskursen
unterlegt und wird durch ständige Brechungen der narrativen Kontinuität mit einer Kantigkeit versehen,
die sie (gewiß nicht ohne Täuschung) auch selber als Historie erscheinen läßt.
Zu dieser Kantigkeit trägt der oft beklagte Stil oder vielmehr Mangel an Stil bei, welcher Balzac aufs
schärfste von einem ,artistischen‘ Realisten wie Flaubert trennt. Wie weit die Balzacsche Stilmischung
bewußte Absicht oder Verfehlung und notgedrungene Flüchtigkeit war, kann schwer genau entwirrt
werden; sicher ist, daß sie die historische Realität von Personen und Sachen der Comédie humaine
wirkungsvoll beglaubigt. Es schiebt sich in der menschlichen Komödie eben kein souveräner Stil vor die
dargestellte Welt, um sie unter eine einheitliche Perspektive und zugleich in die strukturelle Einheit des
vollendeten Textes zu zwingen. Stattdessen entsteht geradezu ein Potpourri, von dem kein Sektor der
Wirklichkeit, aber auch kaum eine geläufige Schreibweise und Textsorte grundsätzlich ausgeschlossen
sind. Aus welchen Komponenten sich dies Gemisch Balzacscher écriture im einzelnen zusammensetzt,
ist bislang noch nicht mit vergleichender Methode untersucht worden und bleibt deshalb eine lohnende
30 Vgl. ebda., S. 5.
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Aufgabe gattungs- und stilgeschichtlicher Forschung. Sie müßte die Anregungen sowohl Auerbachs
als auch Barthes’ aufnehmen: den in der Mimesis geführten Nachweis einer grundsätzlichen vertikalen
Stilmischung („den Einbruch des existentiellen und tragischen Ernstes in den Realismus“) 31  durch
das Inventar der horizontal gemischten oder nebeneinandergestellten Stile wie Gattungen ergänzen und
gleichzeitig die Vielstimmigkeit der in S/Z verfolgten Codes historisch benennen und erklären 
32
 
. Es
würde sich dann wohl herausstellen, daß die menschliche Komödie ihre schriftstellerische Besonderheit
vor allem dadurch gewinnt, daß ihr in rücksichtslosem Synkretismus nichts Schriftstellerisches fremd ist.
Sie benutzt selbstverständlich die herkömmliche Varietät erzählerischer Mittel und vermehrt sie – wie
man weiß – um die neuartige Ausführlichkeit geschichtlicher Resümees und Essays unterschiedlichster
Thematik, um „faits antérieurs“ und „généralités“ in Balzacs Nomenklatur 
33
 
. In dieser Vielfalt sind
jedoch auch – was der Kritik weniger bewußt ist – diverse traditionelle und moderne Gattungen bzw.
Textsorten enthalten, welche etwa in den Illusions perdues, dem Roman extensivster Mischung, vom
Sonett über die Theaterkritik bis zur Rechnung reichen. An ihnen hat viel Altes Anteil, z. B. die
moralistischen Genera Maxime 
34
 
 und Porträt 
35
 
, deren Verwandlung bei Balzac detailliert zu studieren
wäre, und gleichfalls wird allerlei modisch Neues eingearbeitet wie die publizistischen Genera der
Physiologien und Monographien: man denke an die Monographie du rentier oder die Physiologie de
l’employé, die den Petits bourgeois ihre „Généralités“ liefern. Ein solcher mélange nicht bloß von
Codes und Stilen, sondern von vorgeformten Genera geht in seinem Balzacschen Ausmaß über jede
erzählerische Tradition hinaus und verweist in doppeltem Sinn auf ein Journal: auf das Tagebuch,
in dem am Jahrhundertende die Brüder Goncourt oder Jules Renard mit ähnlicher Mischung der
Genera die äußeren und inneren Realitäten des Tages notieren, und auf die Zeitung. Gewiß: gegen
die Presse, der er den wissenschaftlich-literarischen Cénacle entgegenhält, hat Balzac einen großen,
satirisch entlarvenden Teil der Illusions perdues geschrieben; doch ist auch seine eigene Schreibweise,
31 Vgl. Erich Auerbach, Mimesis, Bern 21959, S. 448.
32 Vgl. Roland Barthes, S/Z, Paris 1970. Außerdem finden sich Anregungen vor allem bei Maurice Bardèche, Balzac
romancier, Paris 1945; H.U. Forest, L’esthétique du roman balzacien, Paris 1950; Harry Levin, The Gates of Horn, New
York 1963; Henri Mitterand, „A propos du style de Balzac“, Europe 429–430 (1965), S. 145-161.
33 Vgl. H. de Balzac, Les petits bourgeois, a. a. O., S. 54: „Si tous ces faits antérieurs, si toutes ces généralités ne se
trouvaient pas, en forme d’argument, pour peindre le cadre de cette Scène, donner une idée de l’esprit de cette société,
peut-être le drame en aurait-il souffert“. Bezeichnend für die akzentuierte Historizität der Balzacschen Romanwelt auch
die Fortsetzung dieser Erläuterung (S. 55): „Cette esquisse est d’ailleurs d’une fidélité véritablement historique, et montre
une couche sociale de quelque importance comme moeurs, surtout si l’on songe que le système politique de la branche
cadette y a pris son point d’appui“.
34 Vgl. etwa H. de Balzac, Illusions perdues, a. a. O., S. 6: „L’avarice commence où la pauvreté cesse“.
35 An den Porträts des ersten Kapitels der Illusions perdues zeigt sich auch, wie Balzac selbst in einem ähnlichen Kontext
durchaus verschiedene literarische Töne verwendet, einen burlesk komischen Ton beim Porträt des alten Séchard und
seiner „soûlographie“, einen romantisch pathetischen Ton beim Doppelporträt der „deux poètes“, vgl. ebda., S. 6–8, 28–
32.
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selbst in der Pressesatire, für den Rahmen des Feuilletons bestimmt und durch ihn, seine Interessen,
Konventionen und Produktionsbedingungen, nachhaltig geprägt. Von der Presse übernimmt er eine
gewisse Flüchtigkeit und vorzüglich die ästhetisch meist unvermittelte Juxtaposition verschiedener
Textsorten. Sie werden nicht ineinander verschmolzen, allenfalls gemischt, und so kommt es in der
Comédie humaine nie zur artistischen Autonomie des Romantextes, der – geschlossen gleich einem
Prosagedicht – die Wirklichkeit beherrschen könnte (das ist dann später das Projekt Flauberts). Statt
sie zu beherrschen, wird Balzacs journalistisch und historiographisch zersetzter Romantext von der
Realität gewissermaßen überwältigt; jedenfalls wirkt seine Sprache in der abrupten Verschiedenheit ihrer
Gattungsfragmente wie aufgesprengt durch das, was sie zu referieren hat. Aufgesprengt und brüchig
aber beglaubigt sie paradoxerweise am machtvollsten die Wahrheit ihres Referats, jenes „All is true“,
mit dem Balzac zu Beginn des Père Goriot Kanes „Nothing is real“ (S. 210) zurückweist. 36
36 Vgl. H. de Balzac, Le père Goriot, ed. Pierre-Georges Castex, Paris 1961, S. 6–7.
